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El teatro en la obra de Ricardo Rojas
E NTRE los miltiples aspectos que la polifac6tica personalidad de Ricar-do Rojas presenta a la ex6gesis no es el menos significativo el refe-
rente a su contribuci6n al teatro argentino que en el conjunto de la opera
omnia abarca triple campo: critica, investigaci6n y creaci6n. Y he de refe-
rirme a 61 por cuanto fue uno de los motivos -no el primero, por cierto-
que me aproximaron al maestro, pr6digo en incitaciones y dialogo.
Me acerqu6 a Rojas, alla por x936, cuando debi cursar como alumno
de la Facultad de Filosofia y Letras de Buenos Aires el ciclo de Literatura
Espaiola en la Secci6n Letras. Rojas dictaba la materia y habia elegido
como tema de programa para dicho afio, la 6pica castellana. Y ese curso
que en el papel amenazaba de pesadez, con piezas de museo como La Cris-
tiada, de Hojeda; El Monserrate, de Viru6s o La Austriada de Ruffo, cobr6
a trav6s de la palabra cflida del expositor, a trav6s de las sabias conexiones
que trazara, un atractivo singular, una iluminaci6n de posibilidades inu-
sitadas.
De una de ellas -ensayada inicialmente a manera de trabajo prfctico
de la citedra- naci6 mi primer libro: La poesia ipica y el alma infantil
que con no poco rubor cito, s61o por recordar que lleg6 a las letras de
molde por estimulo de Rojas quien, ademis, le dio el espaldarazo de las
lineas que escribiera para insertar como pr6logo del mismo.
Con tal motivo, pues, comenc6 a tratar mis de cerca a Ricardo Rojas;
le conoci en su casa seiiorial, en su 6mbito de trabajo; le intui maestro
y arquetipo y a 61 volvi cada vez que anhel6 un reencuentro con nuestras
esencias. De alli que naturalmente acudiera a Rojas el dia en que dispuesto
a abordar la tesis doctoral, el teatro argentino reclamara mi interbs.
Rojas me proporcion6 entonces no s61o el tema especifico sino, ade-
mis, gua, orientaci6n y, sobre todo, su dialogo fundamental con nuestra
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dramatica sostenido a trav6s de la triple relaci6n de critico, investigador
y creador, que en el61 se conjugaban.
De critico que, actuante en los comienzos de siglo, en el alborear
de una dramatica nacional, se mostr6 atento al ritmo universal del teatro
para la selecci6n sagaz y trascendente, capaz de enriquecer con ensefianzas
provechosas a los esforzados sostenedores de nuestra escena en la hora
inicial. De investigador que supo sacar a luz y evidenciar las raices sote-
rradas de un teatro aparentemente nuevo al tiempo de estimular genero-
samente a otros para proseguir ese rastreo por 61 iniciado. De creador que no
s6lo aport6 obras fundamentales a la literatura dramitica, sino que las
eslabon6 y proyect6 en una doctrina estetica general expresada en las pi-
ginas de Eurindia.
De estos tres aspectos que conciernen al teatro en la obra de Ricardo
Rojas quiero dejar aqui algunos testimonios.
De Rojas critico teatral quedan en las piginas de El Pais las vislum-
bres augurales de nuevos valores rioplatenses asomados a la escena argentina
durante la primera d6cada de este siglo, cuando la aventura de ex-saltim-
banquis convertidos en actores hizo realidad los suefios ancestrales de un
teatro verniculo. Rojas recordaba particularmente una de entre ellas: la
profecia entusiasta que abri6 camino a Florencio Sanchez, formulada tras
asistir a la lectura de M'hijo el dotor en la redacci6n de El Pais y reafir-
mada, luego, en las urgencias de la noche de estreno.
Cuando en abril de 1911, en el Teatro Ode6n de Buenos Aires, se
congreg6 el primer homenaje p6stumo al autor de La gringa, asi lo sub-
ray6 la palabra vibrante del maestro, reclamando aquellas primicias:
Yo fui -dijo entonces- de los primeros en aplaudir a Sanchez, cuando
ilegara, inc6gnito, a esta enorme ciudad donde sus obras le popularizaron
despus...
Yo, que por aquellos afios habia llegado tambien de la provincia inte-
rior, comprendia el exodo del nuevo camarada que venia de una tierra amada
y vecina y desde aquel instante nos unimos, por suefios de arte y de emoci6n
indiana, en amistad sin reticencias que los exitos no disminuyeran..
Yo asisti a la lectura privada de M'hijo el dotor en El Pais y de La
gringa en casa de un amigo comin. Piblico fue mi aplauso, sin esperar
la muerte, y he releido en estos dias -confieso que con alguna intima satis-
facci6n por el acierto del anuncio y del juicio que los afios siguientes rati-
ficaron- la pigina presurosa y entusiasta que dediqu6 a M'hijo el dotor
la noche del estreno...1
1 Discursos. (Buenos Aires: La Facultad, 1924), XI, pig. 189.
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De Rojas critico teatral queda, ademis, la bizarria juvenil con que
en mas de una ocasi6n rompi6 lanzas contra prejuicios resabiados que
negaban acceso a las carteleras a ciertas obras y autores; bizarria inflamada
de militancias en el lirismo socialista cultivado por la intelectualidad de
principios de siglo. Y para esos autores y obras por los cuales se bati6 tuvo,
sin embargo, la medida justa, el rasero que descart6 la paja del grano, sin
dejarse deslumbrar por faciles dial6cticas o las circunstancias de tal o cual
fama precedente.
Baste aqui recordar para el caso los episodios relacionados con el
estreno porteiio del drama de Benito Perez Gald6s: Electra; episodios que
hablan de un tiempo batallador en el historial del teatro rioplatense, mucho
mas activo y vital, por cierto, que el que nos toca sobrevivir.
Como se sabe, el drama de Gald6s enfrenta, a traves del espiritu
abierto de Maximo, el joven sabio, y de Pantoja, el tetrico santurr6n, las
fuerzas progresistas y las fuerzas conservadoras, respectivamente, que juegan
en los ritmos sociales de la humanidad.
Cuando Gald6s estren6 el drama, en enero de 1901, se promovieron
a su alrededor, en Espaia, agrias cuestiones. A los pocos meses del sonado
estreno madrilefio, nada menos que tres compafiias -la de Mariano Gal6,
en el Teatro Argentino; la de Andres Cordero, en el Teatro de la Victoria;
la de Manuel de la Vega y Joaquin Montero, en el Comedia- anuncian
simultaneamente su representaci6n para el piblico de Buenos Aires. Se
mueven algunas influencias oscuras para impedirlo y, en prevenci6n de
posibles incidentes, se toman precauciones policiales. Pero, si damos fe
a las cr6nicas de la 6poca, la policia result6 impotente para contener a los
grupos entusiastas.
Segin Mariano G. Bosch, en el incidente tuvo primordial actuaci6n
el lider socialista, Dr. Alfredo L. Palacios, quien, dice Bosch, "en plena
era de propagandas entusiastas y gritonas -que habian de Ilevarle a una
diputaci6n- desde un palco tom6 la palabra y pronunci6 un discurso
altisonante contra el clericalismo. La policia le impidi6 continuar, pero
el piblico en masa protest6 y vocifer6 de tal manera por este atentado
contra 'las libertades ciudadanas' y la libre emisi6n del insulto popular
que esta fue la mejor manera de cortar el discurso. Entonces salieron
tumultuosamente a la calle en manifestaci6n".2
Rojas, en El Pais, se hace eco de la resonancia que adquiere la obra
2 Historia de los origenes del teatro nacional argentino y la epoca de Pablo
Podestd (Buenos Aires, J. L. Rosso, 1929), pig. 76.
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galdosiana y, al tiempo que la juzga imparcialmente, trata de buscar expli-
caci6n al fen6meno social que ha reportado. La halla en raz6n de opor-
tunidad:
Todo tiene su hora -explica-; y si algunos autores fracasan es, no
siempre por falta de mrito, sino a causa de anticipaciones impremeditadas
o retardos imprudentes. Para elegir ese instante oportuno tambien se necesita
talento. La hora para Electra habia liegado; y Gald6s lo ha tenido si acaso
la aparici6n de la obra no ha obedecido a circunstancias accidentales. 3
Por que, segin Rojas, Electra lega oportunamente? Porque
... los acontecimientos que, en lo social y en lo politico, vienen agi-
tando desde hace tiempo a la peninsula iberica; los nuevos rumbos que los
u1timos desastres internacionales han determinado en el espiritu piblico
espaiiol (he ahi por que ha sido benefica a Espafia la guerra con Norte
America); el c6lebre proceso de la sefiorita Ubao; y, por fin, el casamiento
de la princesa de Asturias, que ha despertado tan grandes resistencias en
la peninsula amenazada de reacci6n absolutista; todo eso, unido a las peque-
fias causas que, como en todos los momentos hist6ricos, actian quiza inad-
vertidas, pero siempre eficazmente, en las evoluciones sociales, venian car-
gando el ambiente del oxigeno que debia dar vida a una obra como Electra.4
Rojas estima que, en momentos tales, la literatura siempre aporta
poderosas fuerzas de acci6n:
El escritor -afirma- que casi siemrnpre aparece en la hora de estas
grandes crisis hist6ricas, cuando ha sabido penetrar hasta lo mis intimo del
ambiente en que vive, condensa en su obra el peligro y el remedio vagamente
presentidos por la conciencia colectiva. De ahi que se pueda considerar el
triunfo de Electra, ante todo, como un xito politico y que la obra, buena
o mala, desde el punto de vista literario, ha servido para revelar que las
aparentes conquistas del clericalismo no son sino las agitaciones ag6nicas
de los cuerpos que mueren... 5
Tras un prolijo examen tecnico-literario de la pieza, cuando liega el
momento de condensar el juicio est6tico, al margen del "compromiso",
Rojas no trepidara en afirmar:
De ahi que Electra adolezca de gravisimos defectos, algunos muy fun-
damentales, y de exageraciones que llegan quizi a deformar la obra y a borrar





en parte sus verdaderos lineamientos; pero que se explican cuando uno se
remonta a su genesis psicol6gica.
A pesar de todo lo manifestado creo que el verdadero autor de la Elec-
tra que ha alcanzado un exito tan formidable, no es Gald6s, sino el piblico.
6
Asi, justas, sin ataduras, fueron las criticas de Rojas. Tal fue Rojas
critico teatral; no el cronista elemental que anoticia o describe, sino el
orientador, el que analiza, el que escruta, el que hace de la tribuna perio-
distica, citedra y magisterio, a la vez gil e informativa.
Con Rojas investigador el teatro argentino tiene larga deuda que
sldar. Cuentan en ella: primero, su aporte personal; luego, la obra
realizada desde el Instituto de Literatura Argentina de la Facultad de
Filosofia y Letras de Buenos Aires; por iltimo, el haber sabido despertar
vocaciones de nuevos investigadores que han rastreado las lejanas ver-
tientes y han afirmado la fisonomia vernicula de la dramatica argentina.
Por de pronto hay, en Rojas investigador, la discriminaci6n esencial
de los origenes de nuestro teatro. Frente a afirmaciones gratuitas o inte-
resadas que borraban de un plumazo todo el pasado teatral argentino
anterior a Juan Moreira, prueba la falacia de tales asertos, exhumando,
tras pacientes bisquedas, un denso repertorio de inconfundible aire local,
que se remonta a los dias de la Colonia y revela la continuidad de esfuerzos
tendientes a plasmar esa dramitica nacional.
En las piginas pertinentes de La literatura argentina -su obra fun-
damental de investigaci6n literaria- puede percibirse la justa valoraci6n
del verdadero significado de Juan Moreira y de los Podesti, sus interpretes,
en los origenes del teatro nacional argentino; y, sobre todo, el desbara-
tamiento de aquella tesis de Vicente Rossi, condensada en las palabras
finales del libro Teatro nacional rioplatense, segin la cual en Argentina
no hubo teatro antes de 1884 y, despubs de esa fecha, lo hubo gracias
a algunos c6micos uruguayos, por lo que "... el teatro nacional argentino
pudo liamarse deliberadamente uruguayo; si no se llam6 asi fue por des-
cuido de los orientales..."
Rojas explica el exacto sentido del Juan Moreira y lo ubica precisa-
mente en una de las varias lineas evolutivas de nuestra actividad esc6nica
-no la (nica y excluyente, desde luego-; y demuestra asimismo c6mo,
dentro de esa linea, Juan Moreira es etapa de un proceso incubado en
la entrafia misma de la poesia de los gauchescos, en el cual, "completada la




-la payada tiene esencia dramatica- la hemos visto metamorfosearse con
Hidalgo (cuyos Didlogos patridticos son teatrales), y empezar esa for-
maci6n 6pica que termina con Hernindez, para metamorfosearse nueva-
mente, con Gutierrez, dando lugar a la formaci6n dramatica de nuestro
teatro nacional, que naci6 como sainete o pantomima de gauchos".7
Pero la sola circunstancia del exito de la pantomima circense, como
factor biol6gico, no hubiese bastado para plasmar un teatro propio si.no
hubieran concurrido otras circunstancias vitalizadoras, que Rojas tipifica asi:
Cuando despues de 1880, el Juan Moreira, de Eduardo Gutierrez, se
transform6 de pantomima en drama, trayendo a sus ingenuos interpretes del
circo al tinglado, y cuando los Podesta, que eran dichos interpretes, prospe-
raron hasta representar La piedra de escdndalo, de Martin Coronado, se
produjo un suceso de tales consecuencias que debemos considerarlo como
punto de arranque de un nuevo proceso formativo, genuinamente criollo,
por la indole de las obras y de los actores; pero no de un nacimiento, porque
aquello s6lo fue la conjunci6n de dos corrientes sociales: la campesina o
folkl6rica y la urbana o literaria, que ya otras veces habian coincidido en
los teatros portefios desde la epoca colonial. 8
Y, a continuaci6n, el maestro acude tambien para explicar este hecho del
teatro argentino, a la doctrina culturol6gica fundamental que sostiene toda
su obra de investigador y exegeta de lo argentino: indianismo y europeis-
mo, luego condensada en Eurindia:
Mi f6rmula de indianismo y exotismo -dice- que suelo aplicar a la
interpretaci6n de todos nuestros fen6menos politicos, es de iluminadora per-
tinencia cuando se trata de nuestra historia intelectual, y particularmente en
el caso de Gutierrez y de nuestro teatro. El genio indigena separadamente
nos habria dado la payada, el peric6n y la pantomima circense, formas dra-
mticas embrionarias; el magisterio ex6tico separadamente nos habria dado
el actor, la escena y la tecnica teatral, pero sin contenido nativo: aquello
no Ilegaba a la plenitud de la belleza; esto no Ilegaba a la intimidad de
la naci6n. En la c6pula fecunda de los dos elementos se hallara nuestra
aptitud creadora: ni el criollismo indocto ni el transplante mecanico puede
ser el ideal de nuestro arte. El Juan Moreira fue celula germinal de aquella
c6pula, pero no la inica, y menos ain la primera. Pareci6 la primera porque
el cosmopolitismo reinante habia hecho olvidar a las clases cultas la historia
literaria del pais; y el ensayo prosper6 porque el pueblo reconoci6 instin-
tivamente su propia obra.0
7 Los gauchescos, II. (Buenos Aires: La Facultad, 1924), Cap. XXVIII,
pig. 901.
8 Los modernos, II. Id. Cap. XVII, pig. 824.
9 Ib. id, peg. 825.
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Numerosos autores y obras teatrales del siglo pasado, pricticamente
desconocidos por las generaciones primeras de esta centuria, fueron exhu-
mados y sacados del olvido por Rojas a lo largo de cursos universitarios,
conferencias, op6sculos y desde las piginas de La literatura argentina.
Pero su labor como investigador en lo concerniente al pasado teatral argen-
tino fue mas lejos ain al organizar en el Instituto de Literatura Argentina
las dos secciones que le ataien. La primera -Origenes del Teatro Na-
cional- dedicada a la publicaci6n de textos dramiticos primitivos, dio
a conocer mas de cuarenta titulos, muchos de los cuales jamis habian
sido editados. Quizi hoy, con la mayor divulgaci6n y adelanto de las
t6cnicas filol6gicas, algunas de esas ediciones puedan parecer limitadas,
pero lo cierto es que aun asi han 1lenado cumplidamente sus funciones,
revelando un repertorio y documentando la continuidad de la producci6n
dramitica local desde los albores del siglo xix hasta Juan Moreira. La
segunda secci6n -Noticias para la historia del teatro nacional- reuni6
importantes estudios sobre autores, actores y obras que constituyen itiles
fuentes de consulta. La deuda del teatro argentino para con Rojas inves-
tigador se hace aqui particularmente elevada porque como maestro interes6
e inici6 en la indagaci6n del pasado teatral argentino a sus oyentes, a sus
discipulos, a sus lectores, despertando y orientando vocaciones de tecnicos
y escoliastas que han ido creando el corpus hist6rico del teatro verniculo.
Precisamente, los titulos que forman la serie de Noticias para la historia
del teatro nacional, constituyen trabajos de seminario o pricticas de catedra,
dirigidos por Rojas; y sus autores, los que en cada ocasi6n fueron oyentes
y discipulos.
De Rojas creador dramitico, autor teatral, el repertorio nacional ha
recogido cuatro piezas que, ordenadas segin respectivas fechas de estreno,
son: Elelin, en 1929; La casa colonial, en 1932; Ollantay, en 1939; y La
salamanca, en 1943.
Rojas no ha compuesto sus piezas teatrales al azar de la inspiraci6n
momentinea, fugaz, sino que cada una de ellas forma parte de un elabo-
rado criterio que las sita en preciso eslabonamiento dentro de la propia
producci6n del maestro, por una parte; y en certera conexi6n con los mas
ilustres antecedentes conocidos del pasado teatral hispanoamericano, por
otra. Asi, por ejemplo, al escribir Elelin, problema de conquistadores
espajioles en el medio indiano hostil, tiene presente la predecesi6n del
Sirippo de Lavarden, del Molina de Manuel Belgrano, de la Lucia Miranda,
de Ortega. Cuando compone La casa colonial, comedia de aire moratiniano
con desencuentros familiares por reflejo politico, estan presentes El hipd-
33
RE VISTA IBEROAMERICANA
crita politico, an6nimo documento porteio cque llev6 al teatro el ambiente
domestico de la primera decada de la patria; y el 1810, de Martin Coro-
nado. Cuando concibe Ollantay, tragedia indigena, se engarza en la tra-
dici6n del Molina, de Belgrano; del Tupac-Amarti atribuido a Luis A. Mo-
rante. Cuando elabora La salamanca, misterio colonial, desfilan en sus
recuerdos las 'comnedias a maravilla', las 'comedias de santos', los 'autos',
que el teatro espaiol transplant6 al Nuevo Mundo.
Pero, ademis, en conjunto, la concepci6n dramitica de Rojas esti
sustentada en dos columnas que empinan sendas teorias esteticas: una,
especificamente referida al teatro; otra, general y culturol6gica, que Rojas,
por otra parte, refiere tanto a la propia producci6n cuanto al ajeno que-
hacer intelectual hispanoamericano, al interpretarlos, segin ya se adelant6,
como una c6pula entre el viejo acervo cultural de Occidente y el ancestro
de Indias.o'0
La primera de ellas, doctrina dramitica, comienza a ser formulada
pfblicamente por Rojas desde el pr6logo que encabeza la edici6n de Elelin,
en 1929.11 Y es una doctrina que conserva ain toda su validez, porque
supone una interpretaci6n esencial del hecho est6tico que el escenario
comporta; y, por lo demis, plenamente coincidente con la que en nuestros
dias defienden ilustres teorizadores del teatro occidental. En ella, Rojas
entiende que la escena no debe ser reproducci6n fotogrifica de la vida,
sino su transfiguraci6n estetica. No significa esto que se pronuncie por
un antirrealismo, sino que s61o toma la realidad como punto de partida
para el trascender. Asi como Ortega y Gasset decia que en el arte la
realidad s61o ha de ser cual el suelo para el bailarin, leve apoyo para
10 Vid: Eurindia (Buenos Aires, Ed. Losada, S. A.), 1951.
11 Entiendase bien que la fecha y la ocasi6n precisan s61o la formulaci6n
publica de los conceptos, los cuales han sido elaborados mucho antes en el esquema
estetico de Rojas y Ilevan la impronta del modernismo y del arte puro. Sobre el
particular hay interesante testimonio del propio Rojas en el capitulo LXXXVI de
Retablo espanol (Buenos Aires, Ed. Losada, S.A., 1938), al recordar su encuentro
en Madrid con Ram6n del Valle-Inclin; testimonio recogido tambien por Ram6n
G6mez de la Serna en la biografia del autor de las Sonatas.
Refiere Rojas que salian con Valle-Inclin del estreno de Senora Ama y comen-
taban el inmediato realismo de la pieza, su fuerte sentido paisajista, la transcripci6n
casi fonogrifica del habla cotidiana, el dramatismo simple y violento en los carac-
teres. A todo ello, Valle-Inchin opin6: "A mi no me gusta un teatro de esa
manera. Con los recursos de presencia que el teatro tiene, nos echa a la cara trozos
de realidad. El arte no existe sino cuando ha superado sus modelos vivos mediante
una elaboraci6n ideal. Las cosas no son como las vemos sino como las recordamos.
La palabra en la creaci6n literaria necesita, siempre, ser transladada a ese plaio
en que el mundo y la vida se idealizan. No hay poesia sin esa elaboraci6n".
Esto ocurre en 1908. Observese la coincidencia esteticista en la actitud pos-
terior de Rojas creador dramitico.
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proyectar su etereidad, Rojas en la creaci6n dramatica busca trascender la
inmediatez de la realidad pr6xima hacia el piano de la universalidad, del
simbolo.
Asi expresa en el pr6logo de Elelin:
El teatro no es s610o recreaci6n: es tambi6n creaci6n; por eso no agota
sus posibilidades en la simple copia del modelo exterior, que es de suyo
limitado y estitico, sino que busca inspiraci6n inmediata en las fuentes
dingmicas de la vida, interpretando directamente los caracteres, las pasiones,
los ideales, hasta darnos en simbolos concretos y animados, una revelaci6n del
destino. 12
Por verlo demasiado aferrado a un realismo externo, Rojas teme por
el futuro del teatro criollo: prosa, atributos gauchescos o arrabaleros, re-
medo mecanico de hablas y jergas, de tipos cosmopolitas y ambiente bur-
gu6s no han bastado para dar visi6n esencial de la vida argentina. Por
eso advierte:
Nuestro teatro nacional, tan fertil en su democritico realismo, corre
peligro de esterilizarse si se reduce a la circundante realidad, porque la
verdadera vida del individuo y de la patria, dilitase en la especie, mss ally
de sus apariencias actuales. 13
Tras esas apariencias, tras esa actualidad, subyace lo permanente
y esencial de lo argentino, es decir, de la vida, del hombre. Y el creador
est6tico ha de trascender aqullas, en busca de estos.
Para ese trascender, por lo que atafie al teatro, Rojas propone lo
que denomina "evocaci6n hist6rica", apoyada en la intuici6n po6tica.
Trascender dichas apariencias -escribe-, en el tiempo mediante la
evocaci6n hist6rica, en el espacio mediante la extensi6n geogrifica, en el
espiritu mediante la intuici6n poetica, es enriquecer el repertorio de los
temas, el acervo de las imagenes y el contenido psicol6gico que asi alcanza
una mayor universalidad.1 4
Pero, por "evocaci6n hist6rica" no ha de entenderse el puro teatro
hist6rico, la teatralizaci6n escolar de la noticia o el dato preteritos, "sino
a la creaci6n artistica que, al interpretar y representar la vida humana,
puede igualmente hacerlo con temas del presente o del pasado".15
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De ese trascender, de esa evocaci6n hist6rica, surgira un teatro po6tico;
po6tico, aunque transcurra literariamente en prosa, porque alejarse del
realismo fotogrdfico es, para Rojas, alejarse de lo prosaico cotidiano y
penetrar en los dominios de la poesia. Coincide con ello, una vez mis,
con Ortega, cuando este declaraba que ser apegadamente fiel a la realidad
en materia artistica es negar el arte. "Porque (en este caso) con la palabra
realismo se quiere significar de ordinario una carencia de invenci6n y de
amor a la forma, de poesia y de reverberaciones sentimentales. Realismo
es, entonces, negaci6n del arte".''16
Rojas prolonga a lo largo de toda su labor dramatica la vigencia de
esta doctrina est6tica enunciada desde la obra inicial. Y asi, en la carta
que en octubre de 19y7 dirige a Roberto F. Giusti, enviindole el libreto
de La casa colonial para su publicaci6n en la revista Nosotros, reitera:
Bien s6 lo que .ocurre con nuestro teatro nacional, desvirtuado por la
peligrosa vecindad del cinemat6grafo, por el realismo caricaturesco, y por
un empefio mercantil que satisface a cierto piblico anheloso de reirse y de
no pensar. 'Demasiado drama hay en la vida real para ir a entristecerse
con los dramas del teatro', dicen muchos espectadores de hoy; pero cierta-
mente el teatro realista no es sino una continuaci6n de la realidad. La risa
solamente fisica no pertenece a la pura emoci6n estetica. La mejor evasi6n
de la triste realidad que nos rodea es la del teatro poetico, del que la historia
es su mejor fuente. No me refiero al teatro diddctico, que hace tambien
realismo a su modo con los temas hist6ricos, sino a que el pasado, con sus
modelos lejanos, ofrece asuntos y apariencias de mas facil estilizaci6n. De
ahi que esa especie dramitica nos presenta la vida humana en su belleza,
y su dolor inevitable se transfigura en la dulce emoci6n que los griegos
hallaban ai'n en sus mis terribles tragedias.
A trav6s de estos conceptos, Rojas nos acerca a la segunda de las
doctrinas que constituyen el fundamento de su creaci6n dramatica; doctrina
culturol6gica general que supone, intrinsecamente, una interpretaci6n de
lo criollo que se integra dentro de la f6rmula de Eurindia, credo de sim-
patia americana y libertad personal, complejo de cultura europea y atracci6n
telirica de Indias, exotismo e indianismo, segin la sintesis expresada por
Rojas.
En su aplicaci6n al teatro la doctrina de Eurindia toma de la cultura
y tradici6n occidentales, los principios formales del genero en que se
expresa. T6cnica, procedimientos, estructuras dramiticas utilizados por
16 Ortega y Gasset: Obras Completas. Tomo I. "Del realismo en pintura".
(Madrid, Revista de Occidente, 1950), pig. 568.
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Rojas en el quehacer teatral estin enraizados en la ascendencia greco-
latina, en la Edad de Oro hispana y, en algan aspecto, en el mejor roman-
ticismo europeo.
En cambio, los temas, los simbolos, la presencia del medio, la magia
y el misterio de lo telirico, cierto fatalismo y el aire po6tico son de rai-
gambre indianista.
Rojas cree que toda una civilizaci6n prosperari algin dia como pro-
ducto de esa sintesis y el teatro sera como su avanzada y, a la vez, reve-
laci6n a las nuevas comunidades de aquellos avatares y arcanos que elevan
los origenes al piano del mito. Asi, al presentar Ollantay, la tragedia
de los Andes podrd afirmar: "Hay en la tierra y en el tiempo misterios
que el teatro debe revelar, como se los revel6 religiosamente al pueblo
griego. La leyenda de Ollantay naci6 en edades primitivas, y mi poema
aspira a mostrar el misterio de los Andes y su liberaci6n, idealizando el
mito telirico del continente en una obra de arte surgida de las mis viejas
tradiciones americanas". 7
Resultado de ella, Ollantay, por su contenido legendario, por su hilito
fatalista, es una tragedia, "pero no a la manera seudoclisica en cuanto
a las formas de la composici6n, sino de otra manera: la que busca en la
mentalidad primitiva, asi en Grecia como en Am6rica, la inspiraci6n de
los mitos, representados en la escena por hombres vivientes".s18
La producci6n dramitica de Rojas ha seguido una marcha ciclica
acorde con los ritmos culturales que de este continente hasta ahora cono-
cemos. En Ollantay, el mundo precolombino con sus mitos religiosos, se
contiene en los moldes tragicos, dinamizado por la voluntad heroica del
protagonista en un clima de poesia y fatalidad. Con Elelin, el ciclo de
la conquista se carga de las sordas pasiones y ambiciones que movieron
a aquellos aventureros; los instintos se mezclan con los suefios, y el reino
quimerico de Elelin se enturbia de asechanzas, de adversidades, de toda
aquella sordidez que quiso tapar con la cruz, el crimen y la depredaci6n.
Con La salamanca, misterio a la manera del teatro religioso europeo, el
mundo de la dominaci6n espafiola muestra c6mo interfieren en curiosa
y reveladora mezcla, supersticiones indigenas y cristianas, en el clima feudal
de las encomiendas. Y el Zupay de las viejas supercherias, el Runautu-
runco, la Mulnima, el Basilisco, monstruos miticos de aquelarres infer-
nales, enfrentan en la cueva embrujada -la Salamanca de las leyendas
espafiolas, la Salamanca de los espantos indigenas- al Peregrino, misterioso
17 Ollantay (Buenos Aires, Ed. Losada, S. A., 1939), pig. 11.
is Id., pig. 12.
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personaje bajo cuya forma Cristo vuelve a la tierra para salvar a la Doncella,
victima de secuestro migico. La salamanca, cronol6gicamente la iltima
pieza teatral que estrenara Rojas, revela ya la conjunci6n teocosmog6nica
que espiritualmente entraiia la formula de Eurindia. Y con La casa
colonial, el mundo de la emancipaci6n criolla enfrentado al hispano, a
travis de la conjuraci6n de Alzaga, al proyectar el derrumbe del rancio
hogar espafioL de Don Anselmo Aranda, deja en el simbolo del rancho
humilde de paja y barro-nido de horneros- en que empiezan a vivir
su felicidad los hijos americanos, la afirmaci6n y triunfo de lo criollo,
arranque de una nueva etapa de civilizaci6n que ya no sera Europa ni
Indias, sino Eurindia, sintesis de ambas, pero distinta de cada una de ellas.
No podra juzgarse el valor de la dramatica de Rojas por la reso-
nancia popular que obtuviera. Elelin y La salamanca fueron tibiamente
acogidas con ecos de procedencia intelectual. La casa colonial tuvo el
aplauso generoso del pi'blico, pero la situaci6n politica del pais bajo
estado de sitio y los valientes planteos personales de Rojas que le Ilevarian
al destierro fueguino, hicieron que la pieza bajara de cartel. S61o Ollantay,
presentada espectacularmente en el Teatro Nacional de Comedia por el
director Antonio Cunill Cabanellas, recogi6 sostenida adhesi6n del espec-
tador. Sin embargo, en Rojas habia un hombre de teatro que manejaba
con progresiva soltura los resortes dramaticos, raz6n por la cual sus piezas
-todas de excelencia literaria y cuidada arquitectura- han de contar
basicamente en el repertorio verniculo.
Rojas, como creador dramitico, llev6 al teatro la responsabilidad de
un prestigio, jerarquia intelectual, dignidad artistica, reflexiones prove-
chosas sobre el quehacer escenico y su sentido argentino, el desbrozamiento
de una tematica ardua que reclama cultores de su talla.
He aqui, en resumen, el aporte de Rojas al teatro nacional: como
critico, la orientaci6n y el estimulo. Como investigador, el instinto certero
de las conexiones y la recuperaci6n de un pasado premonitorio para nuestra
dramatica. Como creador, una serie de obras estrenadas con dispar 6xito
de piblico y verdadera estima de la critica, que sustentan un criterio dra-
mitico organico fundado, esteticamente, en la superaci6n del realismo
fotogrifico por la trascendencia po6tica y, culturalmente, en la doctrina
de Eurindia.
Tal, pues, la ubicaci6n y el significado del teatro en la obra de
Ricardo Rojas.
RAYL H. CASTAGNINO,
Universidad Nacional de La Plata, Argentina.
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